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はじめに
　ピアノのペダルはそれが発明された当初
は、チェンバロやオルガンのストップと同じ
ような役割をするものと考えられていた。す
なわち、音色を変化させ他の楽器を模倣する
といったものであったり、単にダイナミック
スの変化を求めるものであったり、あるいは、
新奇で斬新な効果を求めるものといったよう
に、演奏表現にとってのペダルの価値は、ど
ちらかといえば補助的な役割を果たすものと
捉えられていた 1 ）。
　さて、ピアノに備え付けられた装置の中で
も‘ダンパーを持ち上げる’という発想によ
るものは、ピアノという新しい楽器において
初めて採用され 2 ）、それは後に‘ダンパー・
ペダル’へと進化していくこととなったので
あるが、18世紀半ばから後半にかけては、多
くの作曲家によってこの‘ダンパーが上げら
れた演奏’について模索されていた。その後
18世紀末から19世紀初頭にかけて、ピアノと
いう楽器そのものの改良や発達、また、市民
の台頭によるピアノの普及やピアノメソード
の発達といった、ピアノをめぐるあらゆる事
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柄が飛躍的に進歩する時代を迎えることにな
ると、ピアノ演奏に際してのダンパー・ペダ
ルの価値にも大きな変化が生じることにな
る。すなわち、このような時代に遭遇した作
曲家たちは、このダンパー・ペダルの使用を
どのように曲の中に盛り込み駆使するのかを
模索することによって、ピアノ演奏における
独自の表現を見出していくのであった。
　本論では、およそ18世紀末から19世紀初頭
における様々な楽曲中における実際に示され
ているペダリング表示をもとに、当時の作曲
家たちに期待されたペダリングの効果、ある
いはその目的について考えてみたい。
Ⅰ．ペダリングのタイプ
　実際の楽曲中にみられるペダリングの表示
とその効果について考察する前に、この時代
に使用されていたペダリングのタイプ、つま
りペダルの踏まれ方というものはどういった
ものであったのかということを確認しておく
必要があるだろう。
　現在、われわれが最も頻繁にまた一般的に
用いるペダリングは、‘シンコペート・ペダ
ル’（syncopated pedaling）あるいは‘レガー
ト・ペダル’（legato pedaling）と呼ばれて
いるものであり、そのペダリングは、和音や
個々の音が演奏されるときや、あるいはその
直後にすばやく放され、再びすぐに踏まれる
というものであり、「和音の変化に伴ってわ
ずかにシンコペートされるこのペダリングの
使用は、完全なレガートを作り出すのである
が、そのためには敏感なダンパーのメカニズ
ムと極めて短い時間でのダンパーの上げ下げ
が必要とされる」 3 ）ものでもある。
　このペダリングが最初に用いられた時
期 に 関 し て は、 お そ ら く1860年 代 や1870
年代になってからと推察される。例えば、
Banowetz は『ピアノ・ペダルの技法』の中
で、Franz Liszt（1811-1886）は少なくとも晩
年においてこのペダルを使用したと述べてい
る4 ）。また、1878－1879年と1884年－1886年
の間、Liszt にピアノを師事していた Moriz 
Rosenthal（1862-1946）5 ）は、Liszt が世を去っ
てから40年ほど経った1924年に、「リストは
掛留ペダル〔シンコペート・ペダル〕の技術
を知っていたので、もし彼が今この演奏技術
が広く一般に受け入れられていることを知っ
たら、疑いなく喜んだことでしょう」そして
「40年前のピアノ演奏と現代のピアノ演奏の
最も異なる点は、この掛留ペダル技術なので
す」4 ）と言っている。このことは、現在では
最も一般的で当然のように使用されているシ
ンコペート・ペダルが、Liszt の活躍してい
た時代のピアニストの間でさえも、斬新なも
のであったことを示しているものでもある。
　それに対して、これから考察しようとする
18世紀末から19世紀初頭に使用されていたペ
ダリングは、おそらく現在‘リズム・ペダ
ル’（rhythmic pedaling）とよばれるもので
あると考えられる。例えば1797年の Yohann 
Peter Milchmeyer（c.1750-1818）による『正
しいピアノフォルテ奏法』には、次のように
書かれている。
「〔ペダルが変えられるときに〕その和音
の最後の音では、ダンパーが下げられなけ
ればならない〔ペダルが放されなければな
らない〕。しかし、次の和音の最初の音は、
ダンパーなし〔ペダルを踏んで〕にすぐ
に始められなければならない」6 ）〔筆者補
足〕。
　リズム・ペダルとは「和声が響くと同時に
踏まれて、次の和声が響く直前で元に戻され、
そしてまた、次の新しい和声が響く時に踏ま
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れる」7 ）というものであり、現在の演奏にお
いては、主にマーチ、ワルツ、その他の舞曲
などのもつ特徴的なリズムを際立たせるため
に使用されることが多いものであるが、開発
途中のピアノにおいては、ダンパー・ペダル
の性能もまだまだ未発達の状態であったと考
えられ、近代以降のようなペダリングが可能
な状態へと進化していくには、まだ少し時間
が必要であったと思われる。
　また William S. Newman という人物は、
おそらく当時の作曲家は、シンコペート・ペ
ダルを使用していなかったという見解を示し
ている。彼によると、ピアノの演奏時におけ
るシンコペート・ペダルは、「意識して回避
しない限り、感受性豊かな多くのピアニスト
達は、この掛留ペダルの使用法を本能的な
直感を通して身につけてしまうもの」8 ）であ
り、それにもかかわらず同時期のピアニスト
達、中でも特に冒険心と好奇心が旺盛であっ
た Ludwig van Beethoven（1770-1827）まで
もが、このシンコペート・ペダルの使用法を
偶然に発見した形跡や、これに対する興味や
関心を示した痕跡がないということ、また、
当時の自筆楽譜や記録資料や同時期の理論書
などに見られないという事実は、全く信じ難
いことであると述べている 9 ）。この見解は、
筆者も体験としては非常に納得のいくもので
ある。これらのことをふまえて、シンコペー
ト・ペダルが当時の演奏で本当に使われな
かったと仮定すれば、当時におけるピアノの
ダンパー機構そのものの動きにみられる不完
全さが、実際にこのような操作を行うことを
不可能にしたと考えるのが妥当であろう。
Ⅱ．ペダリングの具体的指示からみる様々な効果
1 ）響きの集合体を作り出す効果
　18世紀末に流行した音型である‘トレモ
ロ’は、新奇さということにおいて一時期
は賞賛を得たものの、すぐに多くの批判の
的にさらされるようになり、中でも Daniel 
Steibelt（1765-1823）の音楽様式がその好例
であったことは有名である10）。彼はこの音型
を取り入れ、それにペダルを使用することを
試みたものの、その音楽的な効果というより
も‘新奇さ’の部分が突出してしまったがゆ
えに、トレモロ＝新奇なものという固定観念
が後の人々にも植えつけられてしまったので
ある。しかしそういった批判が見られる一方
で、トレモロの箇所でペダルを使用するとい
うテクニックは、他の作曲家の作品中におい
ても全くみられないわけではない。例えば、
Beethoven の Sonata As-dur No.12 Op.26
（1801）第 3 楽章“Marcia funebre”におけ
る31－32小節【譜例 1 】や35－36小節におい
ても、同じようなテクニックがみられる。こ
れは、Beethoven のピアノ・ソナタにおいて、
初めて楽譜に記されたペダル使用の指示でも
ある。彼はここで、どのような目的をもって
その指示をしたのだろうか。
　【 譜 例 2 】 は Beethoven の Sonata d-moll 
No.17 Op.31-2（1803）“Tempest” 第 1 楽 章
の終結部である。219－225小節にかけての連
続したペダリングは、アルペッジョによる左
手の音を、おそらく当時の Beethoven のピ
アノの鍵盤では最も低い音域とされる部分で
奏されており、その効果によって左手の音は
「雰囲気のあるpp の響きの集合体に同化さ
れている」11）。つまりここでのペダルの効果
【譜例 1 】Beethoven，Sonata Op.26 第 3 楽章
“Marcia funebre”，31-32小節
〔Beethoven：Kl. Ⅰ：Henle，p.227〕
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は、その左手の音型から‘一つの響きの集合
体’を創るのに役立っている。上記のトレモ
ロにおけるペダリングの指示も、この‘一つ
の響きの集合体’を創り出すといった目的が
あったであろうことは、十分に考えられる。
　‘一つの響きの集合体を創る’といった効
果は、“Andante favori” F-dur WoO57（1803）
にも見られる【譜例 3 】。その185－191小節
におけるペダリングの指示も、曲の終わり近
くの音量の少ない、非常に柔らかいパッセー
ジにみられる。しかし【譜例 2 】と異なる点
は、左手は低音域を、そして右手は高音域を
奏していること、つまり両手の音域が非常に
離れているということである。そこでは、ペ
ダルが踏まれることにより低音域から得られ
る音の共鳴と倍音の効果によって「両手の間
の隙間に響きを加えることで、これらの小節
の高音域の響きに変化を与える」11）のである。
このように、左手で響きの集合体を創りつつ、
広く隔たった音域から出される響きを結びつ
けるといったペダリングの他の例は、Sonata 
E-dur No.30 Op.109（1820）第 3 楽章におけ
る、184－187小節のような場合でも同様であ
る。
　この時代の作曲家たちは、その生涯の初め
のころはおそらく多少なりともクラヴィコー
ドやチェンバロに親しんでおり、そういった
楽器からは、ペダリングによるこのような効
果は得られなかった。そのために、このよう
に低音域で踏まれるペダリングを含めて、ペ
ダルによって楽曲の‘バスの音を引き延ばす’
ことから得られる共鳴や倍音による演奏効果
は、Beethoven 以外の同時代の作曲家たちに
とっても、無限の可能性を秘めているものの
ように感じられたのであろう。
2 ）低音の維持による音の共鳴や倍音から
得られる効果
　‘バスの音を引き延ばす’ことによる効果
の例は、例えば Muzio Clementi（1752-1832）
の Sonata C-dur Op.37-1（1798刊 ） 第1楽 章
にみられる【譜例 4 】。おそらく Clementi の
作品の中ではこれが最初に記されたペダル使
用の指示であると伝えられている12）。彼はペ
ダルに対して、当初はあまり進歩的な考えは
抱いていなかったようであるが、一方で後期
の作品になるにつれその指示は少しずつ増し
ていき、そこからは、より音楽的な表現とか
かわると思えるようなペダリングの意識が感
じ取られるのである。
　この曲には同じ音型の二ヶ所にペダリング
の指示があり、提示部の終わりの部分と曲の
終結部分に見られる。【譜例 4 】は提示部の
終わりの部分であるが、ここで77－87小節の
11小節間にわたってペダルを踏むことを要求
している。ここでの左手のラインは基本的に
【譜例2】Beethoven，Sonata Op.31-2“Tempest”
第 1 楽章，215-228小節
〔Beethoven：Kl. Ⅱ：Henle，p.35〕
【譜例 3 】Beethoven，“Andante favori”WoO57，
183-191小節
〔Beethoven：Kl.：W.u.e.，p.58〕
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固定されているが、踏み続けられるペダルに
よってバスの保持低音である G 音が共鳴し、
まるで‘ドローン’のような低音の効果とと
もに、そこから得られる倍音によっても高音
域に影響をおよぼして、独特の効果が得ら
れるであろう。また、二ヶ所ともに‘dolce’
という指示がみられ、やわらかい響きの中に
おいて一種の‘靄がかかったような’響きが
期待されていたと考えられる。
　ペダルによる‘低音の維持’が生み出す
様々な現象は、ピアノという楽器独自に見ら
れた特有の現象であった。当時の作曲家たち
がこの現象に気づいて、それを音楽の中に取
り入れようとしたことは、自然な流れであっ
たかもしれない。Beethoven の作品において
も、例えば Sonata A-dur No.28 Op.101（1816）
第 2 楽章の中心部分30小節から33小節におけ
る、おそらく一つの色彩を得るために意図し
たと思われるペダリングは特に美しい【譜例
5 】。ここでは、上声部に順次進行的な和音
変化を伴いながら、ペダリングによってバス
音の Des 音が、保持低音として 4 小節間に
渡って引き延ばされることによって、一つの
独特の響きが生み出されるのである13）。
　また‘低音の維持’という効果を利用する
ことによって、楽曲を聴覚的に 3 声部に分け
るといった試みは、特に Beethoven の作品
に顕著に現れている。彼は、Concerto G-dur 
No.4 Op.58（1805-06）第 3 楽章におけるロ
ンドでの、田園風とも言える第 2 主題80－92
小節において、非常に長い保持低音を維持し
ながら、次に続く変化する和声の間に至って
も、ペダルを引き延ばす指示をしている【譜
例 6 】。ここでは、左手によって f  で奏され
る低音部の D 音が引き延ばされ、それに対
してp  で左手によって奏される中声部と右
手によって奏される上声部が混じり合い、全
く異なった和音進行をしながらも静かに消え
去っていくようになっている。「このペダリ
ングのすばらしい成功は、Beethoven がフォ
ルテピアノの 3 音域に関して、それぞれの
はっきりとした違いをするどく気づいていた
ことの証拠である」14）。
　このような効果は、ただテクスチュアの面
からみて 3 声部に分けられるということだけ
ではなく、重なり合った音が混ざり合うこと
によって得られる響きからも、ピアノ独自の
表現が生み出されるという意義があるので
ある。そういった効果は、同じく Beethoven
の Sonata C-dur No.20 Op.53“Waldstein”
【譜例 4 】Clementi，Sonata Op.37-1 第 1 楽章，
75-87小節
〔Clementi：Kl. Ⅳ：Peters.，p.62〕
【譜例 6 】Beethoven，Concerto Op.58 第 3 楽章，
80-92小節
〔Beethoven：Klko.4：Henle，p.48〕
【譜例 5 】Beethoven，Sonata Op.101 第 2 楽章，
28-36小節
〔Beethoven：Kl. Ⅱ：Henle，p.215〕
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（1803-04）終楽章の冒頭部分 1 － 8 小節や、
あるいは“Eroica”変奏曲 Es-dur Op.35（1802）
における第 8 変奏の 1 － 5 小節におけるテク
スチュアやペダリングの指示においても、同
様のことが言えるであろう。
　長いペダルとそれを通じて鳴り響く不協和
音というものは、この時期のペダリングの
発達においては、洗練された独特なペダル
効果の一つであったと考えられる。前出の
Concerto Op.58の終楽章のロンド【譜例 6 】
においても、「もし Beethoven が不明瞭な和
声を好ましくないと考えていたとすれば、そ
のピアノにおいて保持低音なしで済ませたで
あろうし、あるいはそのためにチェロに D
音を演奏させたかもしれない。彼がそのよう
な選択をしなかったということは、こういっ
た独特なピアノの能力に対して彼の肯定的な
考えを示しているものであり、彼の多くの他
の箇所でのペダリングに対しても、適切な
メッセージを伝えているのである」15）。そし
て、このように長いペダルによって生み出さ
れるペダリングの効果は、もはや、初期のピ
アノのペダリングに見られたようなチェンバ
ロなどのストップの操作と同じような理論で
もって実践されたものではなく、ピアノとい
う楽器の可能性を十分に引き出すための、ピ
アノ独自のペダリングとして実践されたもの
であったといえるであろう。
3 ）主題の回帰や形式を明確にする効果
　Franz Joseph Haydn（1732-1809）の作品
に目をむけると、彼の Sonata C dur Hob. Ⅹ
Ⅵ /50（1794-95）の第 1 楽章内での二ヶ所に
おいて、‘open pedal’という言葉によるペ
ダリング指示がなされている。この作品は、
Haydn の最後の三つのソナタ（Hob. ⅩⅥ :50-
52）の中の一つであり、彼の鍵盤音楽作品に
おいて唯一みられるペダリングの指示である
が、このことは、このソナタを「彼の最も想
像豊かな楽章の一つであり、最も微妙なタッ
チを持つ」16）ものにしたのである。
　ペダリングの最初の指示は、展開部の中間
部分73－74小節【譜例 7 】に見られる。ここ
ではこの曲の主題が現れるが、それはこの曲
の冒頭部分におけるスタッカートの箇所とは
違ってレガートとpp で演奏されることにな
り、加えてペダルが踏まれることによって、
和声的に不明瞭さを伴うという独特な音色を
伴っている。
　二番目の指示は次の再現部120－124小節
に現れ【譜例 8 】、主題とその展開形が高音
域に現れ、ここでもやはりpp によりレガー
トで演奏される指示がなされている。Haydn
はこれらのペダリング指示をどういった意図
で書いたのであろうか。考えられる一つの要
素としては、音型やニュアンスが異なってい
るにもかかわらず、主題が提示されている箇
所においてペダルを使用することにより、そ
の主題をより強調したかったのではないかと
いうことである。
　こういったペダリングは、あえてその箇所
で、音にある種の‘不明瞭さを与える’こと
【譜例 7 】Haydn，Sonata Hob. ⅩⅥ /50 第 1 楽章，
73-75小節
〔Haydn：Kl. Ⅲ：Henle，p.104〕
【譜例 8 】Haydn，Sonata Hob. ⅩⅥ /50 第 1 楽章，
117-124小節
〔Haydn：Kl. Ⅲ：Henle，p.106〕
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により、その主題がいっそう強調されるので、
この時代の楽曲の特徴である‘形式美’をよ
り際立たせるためのペダリングであるとも捉
えることができ、このことは彼の時代のペダ
リングにみられる一つの共通した考え方であ
るようにも思える。例えば前出の Newman 
は Beethoven のペダリングについて、「特に
彼の成熟期の作品では、必要な音楽構成素
材のすべてを主題構造と全体的な様式を洗
練するために、綿密に組織合併していった」
17）と述べており、実際のところ、そのよう
な箇所でのペダリングの指示は、Beethoven
の Sonata f-moll No.23 Op.57“Appassionata”
（1804-05）第 1 楽章にも見られる【譜例 9 】。
　218小節から続いているff  のパッセージに
続いて、228小節からのアルペッジョによる
音型を経て、233－238小節の一つに踏まれる
ペダルが、低い C 音を維持しており、その
部分では、左手による Des 音と C 音による
不協和音が創りだされる。その不協和音に
よって得られる響きは、この曲の coda の部
分である Più Allegro との対比、つまり一つ
の形式的な対比を表している。尚、237小節
で一度解除されたペダルは、adagio 小節の
238小節におけるフェルマータにおいて、も
う一度踏むように指示されている。このこと
について Rosenblum は、その部分についての
響きを「coda におけるより大きなクライマッ
クスの場所で人を驚かすような響きを、さら
に創り出しているのである」14）と表現している。
　こういった、形式を作るという目的の一つ
でもある‘主題の回帰を表す’ということに
重点をおいていると思わせるようなペダリ
ングは、次の Clementi のソナタにも見られ
る。Sonata G-dur Op.40-1 第 4 楽章（1802年
刊）のペダリングは、83－85小節に渡ってペ
ダルが踏まれることにより、その数小節全体
の響きが少し靄のかったようなものになると
同時に、ドミナント音であるバスの D 音が
引き延ばされている【譜例10】。86小節にお
いてこの曲のロンド主題が再び現れるのであ
るが、その前に音質に一つの変化を与えると
いう効果によって、ロンド主題の回帰を提示
しているのである18）。
　Beethoven のペダリングにおいては、時お
りそれが単に主題の回帰や形式をはっきりと
させるだけでなく、その楽曲における全体の
構成を形作る上で不可欠な要素となっている
場合もあり、そういった要素は Bagatelle の
中に見られる。Bagatelle においては、その
楽曲の構造のほとんどが A － B － A という
形式になっており、例えば Bagatelle As-dur 
Op.33 No.7（1802）では、軽快なテクスチュ
アである A の部分【譜例11】に対して、中
間部分の B においては、この部分のすべて
【譜例 9 】Beethoven，Sonata Op.57“Appassionata”
第 1 楽章，232-240小節
〔Beethoven：Kl. Ⅱ：Henle，p.144〕
【譜例10】Clementi，Sonata Op.40-1 第 4 楽章，
82-87小節
〔Clementi：Kl. Ⅱ：Peters.，p.38〕
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にペダリングの指示がなされている【譜例
12】。この B の部分では「左手によって奏さ
れるff  のバスの音がペダルによって引き延
ばされ、より軽い音質によるpp  の音の混合
の中で和声を変えることによって、彩りと統
一を創りだす」19）ことになるのである。B の
部分では、このようなフレーズがこの部分を
含めて二ヶ所に見られるが、ペダルが踏まれ
ることによって、前後の A の部分との対比
がよりはっきりと示されることになり、ペダ
リングそれ自体がこの曲全体の構成を形作っ
ているのである。このように「この作品の基
本となっている対照的な響きとテクスチュ
アは、ダンパーの制御の能力に依存して」19）
生み出されるものである。
　ところで、Wolfgang Amadeus Mozart（1756-
1791）の作品におけるペダル使用であるが、
彼はダンパーを上げる機構に対しての指示
を、楽譜の中には何も残さなかった。しかし、
1777年の父親宛の手紙の中では、Stein 製の
ピアノについて他の製作会社の楽器よりも膝
レバーが非常にうまく働いているといった記
述がみられる20）。また、楽曲内においても、
例えば Sonata D-dur K.311（1777）第 2 楽章
における86－89小節の左手の 4 分音符は、ダ
ンパーを上げる装置なしでは楽譜どおりに演
奏することができない。Mozart の作品にお
けるこういったテクスチュアは、1777年以前
には見られないものであり21）、こういったこ
とから、彼は明らかにダンパーを上げる装置
を使用しており、またそれに興味をもってい
たと考えられる。
　また Mozart の音楽にも、時に前後のパッ
セージとは全く異なったテクスチュアの使用
が現れることがある。そういった曲の例とし
て、次の Sonata c-moll K.457（1784）の緩徐
楽章をあげることができる【譜例13】。その
曲の38－39小節の間、それまで続いてきた楽
曲の動きは中断され、突然異なったパッセー
ジが現れる。それは41小節において、装飾さ
れた冒頭主題が再現することを予想させる効
果を持っている。38小節において、以前とは
全く異なったテクスチュアをいっそう際立た
せるために、サステイニング・レバーを使
用することによって、‘独特な効果’を得よ
うとしたのではないかと推測できるのであ
る22）。つまり、独特な響きを創りだすことに
よって主題への回帰を告知するという意味
で、「（もしそれらが 2 小節のパッセージ全体
のために持続されているならば）サステイン
ニング・レバーによって生み出される『靄が
かかったような』状態は、なじみのある響き
を持つ再現部へと戻る前に、その構造を聴き
手にはっきりとさせるような重要なきっかけ
を与えている」23）のである。
　作品の中にはダンパーを上げる機構に対し
ての指示を何も残さず、また演奏における具
体的なペダル使用についての言及も一切しな
かった Mozart であるが、彼の作品には、上
記のように、ペダリングが持つ効果を期待さ
せるような楽句が多く見出せる。ダンパー・
ペダル（膝レバー）が、こういった目的で
Mozart によって本当に実践されていたとす
【譜例11】Beethoven，Bagatelle Op.33 No.7，
1-8小節
〔Beethoven：Kl.：W.u.e.，p.48〕
【譜例12】Beethoven，Bagatelle Op.33 No.7，
21-28小節
〔Beethoven：Kl.：W.u.e.，p.48〕
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れば、当時としては画期的な使用方法であっ
ただろう。それと同時に、改良の進むピアノ
の歴史の中で Mozart の試みは、ペダル効果
の可能性を明確に予感させるものであったと
考えられるのである。
結び
　18世紀末から19世紀初頭のペダリングの効
果とその様々な使用について大まかに考察し
てきたが、そこから次のようなことが言える。
この時期におけるペダル使用の直接的な目的
は、‘響きの質や音質に変化を与えることに
より独特な効果をもたらすこと’および、そ
れに伴って‘形式的な構造を強調する’とい
うことに集約されるということである。それ
は‘秩序と調和’が図られた古典派時代のピ
アニズムにおいては、その時点での楽器の機
構から得られる最適なペダリングであったと
も言える。そして、そういった様々なペダリ
ングの効果が楽曲内で混合されることによっ
て、ペダリングがピアノ演奏の表現に加わっ
ていくことになったのであろう。しかしこの
時代におけるペダリングは、現在のわれわれ
の目からみれば、未だ‘一般的に認められた
もの’とは言いがたいものであった。ペダリ
ングによって生み出される音色が‘基本的な
音色’と移り変わっていくのは、もう少し後
のいわゆるロマン派時代まで待たねばならな
い。しかし、ペダルに対する意識は、着実に
ピアノ演奏における表現と大きく結びつきつ
つあったのである。
　中でも、特に、拡張された左手の伴奏音型
や低音の維持のためにペダルが使用されたこ
【譜例13】Mozart，Sonata K.457 第 2 楽章，
36-42小節
〔Mozart：Kl. Ⅱ：Henle，p.237〕
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とは、演奏表現といった面からみて、それま
でとは異なる大きな変革であった。筆者に
とっては、この‘低音の維持’のために使用
されるペダリングこそが、ピアノ独自の表現
を可能にする最大の要因であるように思え
る。ピアノという楽器は、一人でいくつもの
声部を演奏できる点と、音を鳴らした瞬間に
それが減衰するという点が、他の楽器にはほ
とんど備わっていない特殊な機能なのであ
る。ペダリングによって低音を維持すること
は、この特殊な機能を自在に活用し、演奏表
現の新たな可能性を示唆するきっかけを与え
てくれるものでもあるだろう。つまり、‘低
音保持によって倍音が発生することにより、
高音部の響きに大きな影響をおよぼす’とい
う点にピアノの独自性があるともいえるだろ
う。
　現在われわれがピアノを演奏する際にも、
低音を維持することによって響きを感じ取る
ということは、一つの演奏テクニックの基本
である。例えば主旋律に複雑なパッセージが
見られる場合、多くの人々はつい‘細かい音
符’にばかり先に目がいってしまい、その部
分の技術的な訓練に多くの時間を割こうと考
えがちである。練習の過程においてはこれも
一つの必要な事柄なのではあるが、逆にそこ
で、その複雑なパッセージを支配している周
辺の音、特に‘低音’に耳を傾けることに
よって、困難と思えたパッセージがそれまで
より容易に弾きこなせるようになるというこ
とは、演奏の際にいくどとなく体験する事実
である。このことは、ピアノから醸し出され
る響きを耳で捉えるということが、いわゆる
狭義な意味でのテクニックを容易にするとい
うことでもあり、ピアノ演奏における‘テク
ニック’と‘音楽表現’が決して分離された
ものではないということを示すものでもあろ
う。ピアノ音楽は他の楽器によるそれと比較
した場合、音そのものが多い音楽であり、そ
のために演奏の際には、‘狭義な意味でのテ
クニック’に囚われやすい楽器でもある。し
かしその場合には‘テクニック’と‘音楽表現’
が完全に分離されたものとなってしまう。現
在の特に我が国でのピアノ演奏や、あるいは
ピアノ教育の現状などに目を向けたときに、
こういったことに配慮がなされているかどう
かといったことには、多くの疑問を感じる。
近世の名ピアニストである Walter Wilhelm 
Gieseking（1895-1956）は‘ペダルは足では
なく耳で踏まれるもの’と語っているが、こ
の言葉の意味の裏にあるものを、われわれは
謙虚に受け止めてピアノと関わっていかなけ
ればならないであろう。
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